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　本稿は、2019年度に比較文明学専攻へ提出した修士論文「『平等な生の形式』のト
ポス―ソーシャリー・エンゲイジド・アートが産出する〈生〉について」の要旨で
ある。

序論

1990年代以降、コンテンポラリー・アートの領域において新しい
潮流が生まれたとされている。「関係性の美学」という用語ととも
に語られることが多いこの潮流は、クレメント・グリーンバーグや
マイケル・フリードを経て、ロザリンド・クラウスやハル・フォス
ターが牽引した戦後アメリカの美術批評が権威を失い、アーティス
トや批評家ではなくコレクターやアートマーケットのプレイヤーが
影響力を増すなかで、新たな言説のパラダイムを提示するものとし
て注目を集めた。
同時に、「関係性の美学」および「リレーショナル・アート」は

様々な批判にもさらされた。そのなかで最も代表的なものが、美術
史家クレア・ビショップのテキスト「敵対と関係性の美学」だ。そ
こでビショップは、ブリオーの議論ではリレーショナル・アートが
産出する関係性はそれ自体で良きものであるとみなされ、そこで生
み出される関係性の性質について論じられていないと批判した。そ
のうえで、「敵対」（ラクラウ＝ムフ）を内包するような作品を評価す
るべきだと主張している。
ブリオーとビショップの間で生じたこの議論に次々とプレイヤー

が参加することで、「関係性の美学」をめぐる議論は大きな広がりを
見せた。それゆえ「関係性の美学」は、それが単独で示した言説で
はなく、その後の議論の広がりによって注目を集めたというのが実
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態である。
ところで、「関係性の美学」に関わる議論で頻繁に設定される、

「芸術」と「社会」の二項対立（「社会」の代わりに、「政治」や「倫理」が
対立項になることも多い）には問題がある。例えば自律的な芸術概念
は、西洋近代の特定の時代以降に生じたものであり、その概念自体
がそもそも芸術の存在する社会構造によって規定されている。つま
り、芸術はそれ自体に内在する原理によって機能しているのではな
く、社会という外在的要因に影響を受けるのであるから、両者の相
互干渉的なあり方を論じることはできても、その関係を固定された
二項対立とみなして議論を行うのは不適切である。ゆえに、「芸術」
と「社会」両者における概念の変容を踏まえつつ、「芸術」と「社
会」の相互連関性を捉えた言説が必要とされている。
本稿では上記の議論を展開するにあたり「生」という主題に着目

する。第一章では、「関係性の美学」を中心に展開された論争の概要
を確認する。はじめに、ブリオーが『関係性の美学』において示し
た主張を参照し、ブリオーがリレーショナル・アートにおいて「間
主観性」や「社会的な関係性の産出」といった特徴を重要視してい
たことを示す。続いて、ビショップの「敵対と関係性の美学」にお
けるリレーショナル・アート批判を確認し、関係性の美学批判にお
ける、芸術の自律性を重視する論者の立場を明らかにする。さらに、
グラント・ケスターが『一と多』などで展開したブリオーやビショ
ップへの批判を参照して、芸術における積極的な社会的関与を主張
する論者の立場を示す。上記の議論を経て、関係性の美学を巡る言
説において、大枠として「芸術」対「社会」という二項対立が設定
されていることを明らかにし、ペーター・ビュルガーが『アヴァン
ギャルドの理論』で主張した「芸術と生活実践の止揚」という歴史
的アヴァンギャルドの志向性が、「関係性の美学」に端を発する論争
では見失われていることを指摘する。
第二章では、20世紀において現れたアヴァンギャルドの芸術実践

を、「生」という主題を中心に考察する。はじめに、ビュルガーの
『アヴァンギャルドの理論』を参照して、ビュルガーがどのような理
由によって、ネオアヴァンギャルドに対して「アヴァンギャルドの
失敗」という診断を下したのかを確認する。その後、ソーシャリ
ー・エンゲイジド・アート（以下、SEA）の系譜において参照される、
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社会運動と関連した芸術実践が、歴史的アヴァンギャルドが有して
いた「芸術と生活実践の止揚」という志向性を継承していたことを
主張する。最後に、芸術による社会関与を肯定的に扱う論者の主張
においても、自律的概念としての芸術の存在が必要とされているこ
とを指摘し、参加型アートの議論をさらに展開させるためには、「芸
術」的な評価と「社会」的な評価を個別に議論したのちに統合する
ような解釈ではなく、芸術概念の考察から始めて社会（とその中の
「生」）の問題を論じるべきであることを主張する。
第三章では、今日の芸術における議論で「生」の主題を重視する

論者として、ボリス・グロイスの議論を考察する。はじめに、「アー
ト・アクティヴィズムについて」を参照して、グロイスが述べると
ころの「アートの美学化」、すなわち事物を脱機能・無目的的にする
アートの作用の内容を確認する。その後、「生政治時代の芸術」にお
ける「生」とアート・ドキュメンテーションの議論からグロイスが
考える今日の芸術の状態を明らかにし、最後に「平等な美学的権利」
を参照して、グロイスにおける芸術の自律性の定義とその社会的作
用を確認したうえで、その議論がSEAなどの参加型アートをめぐる
議論に対して新たな視座を提供しうるものであることを主張する。

第一章　「関係性の美学」をめぐる論争

第一節　「関係性の美学」とは何か

1990年代以降、コンテンポラリー・アートにおいて新しい潮流が
生まれたとされている。その中でもとりわけ影響力を持ったのが、
「関係性の美学 Esthetique relationalle」だ。「関係性の美学」とは、ニコ
ラ・ブリオーが1998年にフランス語で発表したエッセイ集のタイ
トルでもある。同書の大きな目的は、1990年代におけるコンテンポ
ラリー・アートの特徴的な傾向を捉え、それに対して理論的な道具
立てを用意することだった。ブリオーが『関係性の美学』で着目し
たのは、アーティストや鑑賞者も含めた、作品のもとに集う人々の
関係性を主題とするような作品の出現だ。例えばブリオーはリレー
ショナル・アートの代表的な作家として、フェリックス・ゴンザレ
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ス＝トレスやリクリット・ティラヴァーニャなどに言及している。
ゴンザレス＝トレスはキューバ生まれの作家で、プエルトリコで

キャリアを積んだ後、ニューヨークに移り住み、アメリカの芸術家
集団グループ・マテリアルに加わった。セクシュアリティなどの政
治的問題を題材に制作・発表を行っていた同グループでの活動に影
響を受けながら、ゴンザレス＝トレスは次第に個人での作品発表を
始める。例えば彼の代表的な作品の一つに、《無題（偽薬）》（1991）が
ある。同作品は銀の包装紙に包まれたキャンディーを、美術館の床
に正方形に敷き詰めたインスタレーションだ。使用された約4万個
というキャンディーの総量は、ゴンザレス＝トレスと彼のパートナ
ーの体重の総量と同じ重さに設定されていた。ゴンザレス＝トレス
はこの作品において鑑賞者にキャンディーを持ち帰るよう促し、美
術館の職員にはキャンディーの補充を行うよう指示していたという。
つまりこの作品は、鑑賞者に能動的な行為を促す点に特徴があった
のだ。それゆえ、エイズで亡くなったパートナーへの哀悼を表すも
のであった同作品はグループ・マテリアル時代の傾向を残しつつも、
一方でブリオーが「関係性の美学」を見出す要素も含んでいた。
ティラヴァーニャはブエノスアイレス生まれのタイ人アーティス

トで、現在はコロンビア大学で教鞭も執っている。彼を一躍有名に
したのが、《無題1990（パッタイ）》（1990）というパフォーマンス作
品だ。この作品は、パフォーマンスが行われるギャラリーを訪れた
観客にパッタイ（タイ風焼きそば）を振る舞うというものだった。他
にも《無題1994（ビューティ）》（1994）など、展示空間で食べ物を配
ることで、アーティストと観客の間に、さらには観客同士の間にコ
ミュニケーションを誘発するような芸術実践を、ティラヴァーニャ
は展開している 1。
それではこのような、「関係性の産出」に力点を置く「リレーショ

ナル・アート」はどのような文脈のもとで現れたのか。星野太によ
れば、「リレーショナル・アート」や「関係性の美学」は、それに先
立つ商業的な芸術に対するある種のオルタナティヴとして出現した。
1990年代のヨーロッパにおける美術市場は、ロンドンのゴールド
スミス・カレッジ出身のアーティストを中心としたヤング・ブリテ
ィッシュ・アーティスト（YBAs）が大きな商業的成功を収めた時代
だった。そして彼らがその成功を収めた原因の一つとして、その作
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品が形式として絵画や彫刻などの伝統的なメディウムを用いていた
ことがある。そうしたイギリス中心の商業的作品の傾向に対抗する
かたちで、大陸ヨーロッパではプロセス、プラットフォーム、コラ
ボレーションなどを作品の要素として重視するアーティストが現れ
始めた。「リレーショナル・アート」という言葉は、そういったアー
ティストたちを広く意味する用語として伝播していった側面があ 

る 2。
実際に『関係性の美学』においても、過度に商業化する現代社会

に対するブリオーの問題意識が示される箇所がある。同書の序文で
は、ギー・ドゥボールの『スペクタクルの社会』に言及がなされて
おり、そこでブリオーは、現代社会はドゥボールの指摘した「スペ
クタクルの社会」の最終局面に到達しつつあるとしている 3。その
うえで、スペクタクルによって個々人が過度に分割され社会的紐帯
が形骸化した現代社会において、生きられた人間の関係性を回復す
る空間を産出するものとして、リレーショナル・アートに可能性を
見出そうとしている 4。
「リレーショナル・アート」が1990年代から2000年代にかけて
大きな注目を得た理由として、同書が20世紀的な「メディウム」中
心型の芸術理論から、作家や作品、鑑賞者の間に形成される「関係」
を中心とした理論に大きく方向を転換させたことが挙げられる。そ
のような新しいパラダイムを示した（とされる）「関係性の美学」は、
一方で様々な批判にもさらされてきた。その批判の中でも最も有名
なものが、ビショップの「敵対と関係性の美学」だ。

第二節　芸術の自律性の擁護

ビショップは2004年のテキスト「敵対と関係性の美学」で「関
係性の美学」批判を行った。同テキストでビショップはティラヴァ
ーニャとリアム・ギリックの作品を批判的に論じながら、リレーシ
ョナル・アートとは、「未来のユートピアを待ち望む代わりに、現在
において機能するもろもろの『ミクロトピア〔microtopia〕』を作り
上げる」ものであり、「この自助的でミクロトピア的な気風こそ、ブ
リオーが関係性の美学の中核をなす政治的な意義としてみとめるも
の 5」だと指摘する。さらに、ブリオーの議論においては「『関係性
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の美学』における関係の性質
4 4

が検討されたり、問いに付されたりす
ることはな」く、「そこではいかなるタイプ

4 4 4

の関係性が、誰のために、
なぜ産出されるのか 6」という本来提起されるべき問いが見過ごさ
れていると批判する。そのうえで、限られた人間による偽りの平穏
な関係性ではなく、敵対 antagonism を内包する作品を評価するべ
きだと主張する。敵対を作品内に含むアーティストの具体例として
ビショップが挙げるのが、サンティエゴ・シエラとトーマス・ヒル
シュホルンだ。
シエラはマドリッド生まれのスペイン人アーティストで、スペイ

ンで美術を学んだ後メキシコでアーティスト活動を始めた。彼の作
品は、現代の資本主義社会に隠蔽される労働力搾取の問題を挑発的
な手法で扱っており、資本主義社会における不均衡な権力関係を露
にするような実践となっている。例えば《四人の上に彫られた一六
〇センチメートルのタトゥー》（2000）でシエラは、薬物中毒のセッ
クス・ワーカーの女性4人にヘロイン一回分と同額ほどの安価な金
額を渡し、女性たちの背中に刺青を彫るパフォーマンスを行った。
このようなシエラの作品に対しては、弱い立場にいる人々を不当な
報酬額で作品の道具として利用しているという批判もなされている。
しかし一方で、シエラの作品は普段私たちが意識していない（あるい
は目を背けている）現実社会の搾取構造に目を向けさせる側面を持っ
ている。ビショップはまさに、その点を評価している。
ヒルシュホルンは政治的なトッピクを扱ったインスタレーション

で知られるアーティストだ。彼は哲学に大きな関心を寄せており、
思想家からインスピレーションを受けた作品を数多く制作している。
その中の一つが《バタイユ・モニュメント》（2002）だ。同作品は
2002年にカッセルで開催されたドクメンタ 11のために制作され、
その展示場所にはメイン会場から離れた交通アクセスの悪い郊外の
地域が選ばれた。そこは移民労働者が多く住む貧しい地域で、観客
は作品を観るためには、トルコ系移民の運転手が運転するバスで郊
外に向かう必要があった。作品を観るまでの過程において、観客は
芸術祭の裏にある現実にも触れることになるのだ 7。
ビショップは、ヒルシュホルンとシエラの作品は「今日の分断さ

れた不完全な主体にとってより適切な芸術的経験の様式を提供し
て」おり、そこで生じる「関係性としての敵対は、社会的調和をそ
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の基礎とするのではなく、この調和らしきものを維持するさいに抑
圧されたものを露呈させることをその基礎と」し、「世界およびお互
いに対するわれわれの関係について再考するための、より具体的か
つ論争的な土台をもたらしてくれるだろう 8」と述べている。
芸術作品という形式によってこそ可能になる関係性の性質を重視

するビショップの議論は、芸術作品の自律性を重視する立場だと言
える。そしてビショップが『人工地獄』で議論を展開するにあたり
依拠するジャック・ランシエール 9もまた、芸術の「美学的体制」と
いう彼独自の用語を用いて、芸術作品が生じさせる「宙吊り」や「中
性化」の重要性を主張している。しかしここで一つの疑問が生じる。
それでは芸術は、現実に対して疑義を呈するに留まるものなのか。
それは確かに現実に対する効力と見なせるかもしれないが、極めて
消極的な効力ではないだろうか。こうした批判は、社会へのより積
極的な関与を主張するアーティストや論者から、ブリオーやビショ
ップに寄せられた批判でもある。

第三節　社会的関与への希求

ビショップらが社会性への過剰な接近に対して警戒感を示し、自
律的な芸術概念を擁護しようとしたのに対して、むしろ自律性への
過度な回帰に警鐘を鳴らしたのがケスターだ 10。ケスターは2011年
の著作『一と多』で「テクスト的パラダイム」と「コラボレーティ
ヴ・アート」という概念を提唱している。田中均によればケスター
の言う「コラボレーティヴ・アート」とは、「ある場所に関わる個
人・集団・制度とアーティストとの交渉や協働の過程それ自体が創
造であるような実践 11」である。そしてケスターが自らの議論にお
いて「コラボレーティヴ・アート」と対置する「テクスト的パラダ
イム」とは、「対象として確定した作品がアーティストから鑑賞者に
与えられ、この作品から鑑賞者がアーティストの意図を読み取ると
いうモデルであり、フリードリヒ・シラーからジャック・ランシエ
ールにいたる哲学者、ニコラ・ブリオーやクレア・ビショップらの
キュレーターや美術史家、フランシス・アリスやサンティアゴ・シ
エラらのアーティストに共有されている 12」ものである。
コラボレーションに重きを置くケスターの、作品に対応する単一
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の作者や鑑賞者という想定への批判的な姿勢は、「露わにされた技
法―今日の美術批評のいくつかの限界について」というテキスト
でも一貫している。そこでケスターは、伝統的な美学の自律性を擁
護する理論家は、様々な領域や制度との関係性においても美学の自
律性を防護しようとする見地に基づくがゆえに、SEAなどにおける
「個々の観者の経験と、あらゆる事後的な（実践的であり、ゆえに非・美
学的な）行動 13」の間に明確な区分を設けようとすると批判する。そ
のうえで、自律性を擁護する立場に疑義を呈する。
一度議論をまとめよう。「関係性の美学」をめぐる議論において

は概ね、リレーショナル・アートというパラダイムの設定（ブリオ
ー）、芸術の自律性の擁護（ビショップ）、旧来の〔モダニズム的な〕芸
術観に逆行することへの警戒（ケスター）という観点を設定できる。
そしてこの中で設定されているのが、「芸術の自律性」対「社会に対
する作用」という二項対立だ。現在においても、その調停は十分に
なされていない。
しかしそもそも、この二項対立自体を強く設定したとも言えるビ

ショップの「社会的転回」という観点を、1990年代以降に特有の現
象とみなすことは不適切だ 14。なぜならすでに 1970-80年代におい
て、社会運動などに影響を受けた政治的な傾向を持つアートの実践
は存在していたからだ。そのため1990年代以降の言説で盛んに言
及される「芸術の自律性」と「社会における存在意義」の関連を考
察するうえで、過去の社会的傾向を持った作品や実践を参照するこ
とは有益である。そのため次章では、アヴァンギャルドの歴史に着
目し、芸術の自律性と社会性の関係における言説の系譜を辿る。そ
の中でまず、ビュルガーが『アヴァンギャルドの理論』で展開した
「芸術と生活実践の止揚」と「アヴァンギャルドの失敗」という概念
を確認する。続いて、戦後アメリカの芸術におけるアヴァンギャル
ドにおいて、社会運動と関わりを持つ芸術実践を参照することで、
その実践においてビュルガーの述べた「芸術と生活実践の止揚」と
いう傾向が見られること、それゆえビュルガーが下した「アヴァン
ギャルドの失敗」とはすなわち「アヴァンギャルドの終焉」ではな
いことを示す。最後にケスターの言説を参照して、芸術の自律性よ
りも社会的関与を評価する論者においても、自律的な概念としての
芸術が前提とされていること、そしてそれは、ビュルガーが指摘し
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た歴史的アヴァンギャルド運動によって制度〈芸術〉の重要性が明
らかになったという事態と、重なるものであることを主張する。

第二章　アヴァンギャルドと「生」の主題

第一節　アヴァンギャルドによる「芸術と生活実践の止揚」

第一章で論じたリレーショナル・アートやSEAは、すでに最新の
動向ではなく歴史化される段階にある。その際に過去の参照項とさ
れるのが、20世紀のアヴァンギャルドだ。ローズリー・ゴールドバ
ーグは『パフォーマンス』において、20世紀の美術におけるパフォ
ーマンス的側面に着目し、未来派、ダダ、シュルレアリスム、バウ
ハウスなど20世紀初頭ヨーロッパのアヴァンギャルド芸術と、ブ
ラックマウンテンカレッジ、フルクサス、ヨーゼフ・ボイスなどア
メリカおよび戦後のネオアヴァンギャルドをつなぐ歴史を描いた。
また、ビショップは『人工地獄』においてゴールドバーグの歴史観
を踏まえつつ、1990年代以降の参加型アートを、政治的変節が生じ
るときに現れた実践という観点から「歴史的アヴァンギャルド」と
「復活した前衛（ネオアヴァンギャルド）」に連なるものだとしている。
ブリオーやビショップ以外の、リレーショナル・アートやSEAなど
の参加型アートの議論に参加した論者の言説を見ていても、1990年
代以降の動向を20世紀のアヴァンギャルドの系譜で解釈する観点
は、一つの共通認識となっていると言える。ここでは、ビュルガー
の『アヴァンギャルドの理論』で展開された議論を参照して、アヴ
ァンギャルドの「芸術と生活実践の止揚」の志向性という観点から
歴史的アヴァンギャルドと1990年代以降の参加型アートの共通性
を考察する。
ビュルガーは『アヴァンギャルドの理論』で、まず「歴史的アヴ

ァンギャルド」に焦点を当てる。田辺秋守によれば、「モダニズムの
歴史のなかでモダニズムの急進化としてのアヴァンギャルド〔前
衛〕（Avantgarde）の運動は、それ以前との明確な分水嶺をなすとい
う主張 15」が、ビュルガーの主要な論点である。ビュルガーが歴史
的アヴァンギャルドに特権的な立場を与えるのは、それが芸術にお
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ける主題や形式についての否定ではなく、芸術そのものの徹底的な
否定を行なったと考えているからだ。しかし結果として、アヴァン
ギャルドのそのような試みは失敗に終わった。どういうことか。
ビュルガーは歴史的アヴァンギャルドにたいして、アヴァンギャ

ルドの本質として「芸術と生活実践の止揚」という特徴を見出す。
かつて市民社会の発達に伴い、生活実践から離脱することで自律性
を獲得した芸術における実践を、生活実践の側へ取り戻すこと。そ
のような傾向をビュルガーは、反芸術を掲げたダダイズムや無意識
に着目したシュルレアリスムに見出していた。そしてその理想を、
「芸術と生活実践の止揚」と呼んだ。
しかしビュルガーによれば、歴史においてその理想が果たされる

ことはなかった。なぜなら、第二次世界大戦によって歴史的アヴァ
ンギャルドが衰退しただけでなく、戦後に現れたネオアヴァンギャ
ルドは、再び制度に回収されるか文化産業に吸収されてしまったか
らだ。例えば、かつてマルセル・デュシャンの《泉》が行なったの
は、制度としての芸術の徹底的な否定だった。しかし、いまやその
ような作品は一つの芸術として美術館に収蔵されてしまう 16。また、
ハプニングのような脱物質的な芸術実践も、一つのイベントとして
消費されてしまう。ネオアヴァンギャルドにおいては歴史的アヴァ
ンギャルドの理想は達成されなかった。むしろ、「ネオアヴァンギ
ャルドは芸術としてのアヴァンギャルド

4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

を制度化し、これによって
真にアヴァンギャルド的な志向性を否定する 17」。ビュルガーはこ
れを、「アヴァンギャルドの失敗」と呼ぶ。
しかしここで注目すべきは、フルクサスなどネオアヴァンギャル

ドの実践は、のちに続く芸術と社会運動の相互関係の系譜における
萌芽的な存在となっており、それゆえ今日の参加型アートの展開に
対して重要な意味を持っていたということだ。

第二節　社会運動とアート

リレーショナル・アートやSEAなどの参加型アートを巡る言説に
おいては、「関係性の美学」が議論の起点として言及されることが多
い。本稿もまたその作法に則っている。しかし「関係性の美学」は、
ある歴史的な系譜を切断することでその位置を措定したパラダイム
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であり、正確には、起点というよりも歴史的な流れの一つの結節点
なのである。この点について、秋葉美智子はリレーショナル・アー
トやSEAのような参加型の芸術実践は、「（少なくともその多くは）関係
性の美学からの派生ではなく、たとえば米国では、トム・フィンケ
ルパールが『社会的協同というアート』（本書一章）で書いているよ
うに、一九六〇年代の社会運動からの系譜を持ち、社会病理の深刻
化や多文化主義の高揚、地球環境の悪化など社会状況の変化に歩調
を合わすように、各地で（主に、芸術のために用意された場所以外で）実
践されてきた 18」ものだと述べている。パブロ・エルゲラもまた、
SEAは未だ構築の途上にある概念であるものの、「多くの解説では、
その系譜はアヴァンギャルドに端を発し、ポスト・ミニマリズムの
出現で著しく拡大したとされて」おり、「1960年代の社会運動は、
芸術と社会を結びつけ、プロセスやサイト・スペシフィティを重視
するパフォーマンス・アートやインスタレーション・アートを生み、
それらすべてが今日のソーシャリー・エンゲイジド・アートに影響
を与えている 19」と述べている。両者が指摘するように、SEAの系
譜を考えるうえでは、20世紀後半の社会運動が大きな参照項となる。

SEAに大きな影響を与えた社会運動の一つが、第二波と呼ばれる
時期のフェミニズム運動だ。この時期のアメリカにおいて、「平等
と文化的承認を要求する公民権運動は、学生運動やベトナム反戦行
動と足並みを揃えながら、反体制的な進歩の観念をもって」おり、
「この脈絡から第二波のフェミニズムは、男女平等を実現すること
や、家父長制の秩序を揺るがし、覆すという意図のもとに台頭して
きた 20」。その運動において希求されていたもののひとつとして、
「生」の問題が挙げられるだろう。個人の「生」というモメントが社
会や政治と密接に結びついていたのだ。それはまさに第二波フェミ
ニズムの、「個人的なことは政治的なこと」というテーゼにも表れて
いる。例えばフィンケルパールは、「公民権運動での広く知られ包
摂的な参加型の試みやコミュニティ・オーガナイジング、対抗団体
や街頭演劇、フェミニズムの集団主義や政治演劇が一体となって、
協
コオペラティヴ

同指向のアートの実践が登場するお膳立てが整った 21」と述べて
いるのである。
そしてその「お膳立て」の一つの結実として考えられるのが、ミ

エル・ラダマン・ユーケレスの登場だ。ユーケレスは1969年に発表
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した「メンテナンス・アート宣言」において、家庭内で生じる男女
の役割分担という観点から、当時アメリカで支配的だった美術制度
への批判を行った。山本によれば、「彼女は労働を『発展』と『維
持』に大別し、伝統的に女性が担い手とされてきた家事を後者に位
置付け」る。「そして家事が正当な労働と認知されてこなかったの
と同様、美術制度でも『発展』労働が創造的なものとして称揚され
る一方、『維持』労働が不当に軽視されてきたと主張し 22」た。それ
はフェミニズム的な視点による制度批判であると同時に、家庭でユ
ーケレス自身が行う家事の全てをアートだと断言することで、芸術
の概念自体を問いに付すものだった。それゆえ、ユーケレスが「メ
ンテナンス・アート宣言」で示した芸術観は、正統にアヴァンギャ
ルドの系譜に位置するものであると同時に、同時代の社会運動の傾
向も含んでいた。
ユーケレスと同様に、アヴァンギャルドとフェミニズムというテ

ーマにおいて重要な作家がスザンヌ・レイシーだ。彼女の作品で有
名なものとして、1977年のプロジェクト《五月の三週間》がある。
カリィ・コンテによれば、このプロジェクトの「目的は、ロサンゼ
ルスにおけるレイプを公開の場で視覚化することだった。当時の大
半の都市と同様、ロサンゼルスでも、レイプについて議論されたり、
市のメディアで取り扱われることはほとんどなく、女性たちは常に
身の安全に不安を感じていた。レイシーは三〇のアクティビティを
通して、この難しい議題について会話を交わすための場所と時間を
つくり出した。このプロジェクトの最も重要な点は、レイプ事件現
場を示す地図を公開制作したことで、毎日市内の全域で起きている
個々のレイプ事件の警察発表を集積してつくられた 23」。レイシー
は作品で扱う題材においてユーケレスとは異なっている。しかし、
フェミニズムの視点から芸術と実際の生を架橋する試みは、ユーケ
レスとも通ずる側面を持っている。

第三節　社会的関与を基礎付ける形式としての制度〈芸術〉

前節では、戦後アメリカのアヴァンギャルド芸術における「芸術
と生活実践の止揚」を確認した。そこでは、ユーケレスやレイシー
のように、労働などの日常の実践や現実的な生活とアートを結びつ
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ける試みが行われていたことが明らかになった。しかしここで第一
章の末尾で示した問題が再び浮上してくる。1970年代に存在してい
た「芸術と生活実践の止揚」という水脈は、なぜ「関係性の美学」
をめぐる議論においては後退しているのか。その理由の一つは、ビ
ュルガーが強調した制度〈芸術〉が関係している。ビュルガーは、
芸術という概念の背後でその概念の実効性を支えている制度として
の芸術を「制度〈芸術〉」と呼び、アヴァンギャルドの政治的作用は
制度〈芸術〉によって制約されているとしていた。今日、芸術にお
いて「芸術と生活実践の止揚」という主題が捉え難くなっているの
だとしたら、それは現在、制度〈芸術〉が捉え難くなっているから
ではないだろうか。
そのような状況があるために、例えばケスターのように社会的関

与を主張する論者の議論においても、そこでは依然として、他の領
域から相対的に自律した近代的概念としての芸術が想定されてしま
うのではないだろうか。田中はケスターのテキストの読解を通して、
「『コラボレーティヴ・アート』は、文化的・政治的なアクティヴィ
ズムと類似しており部分的には重なっているが、『コラボレーティ
ヴ・アート』が『アート』として実践されることには独自の意義が
あるとケスターは指摘している。多様な主体のあいだの相互作用の
プロセスに、『アート』としての枠付け（フレーミング）をすることの
意義とは第1に、日常において支配的な振る舞い方や発想の規範か
らの自由、開放性と実験を可能にすることである。また『アート』
としての枠付けの意義は第2に、相互作用が行われるさいの形式へ
の高い意識を促すことである 24」と述べている。つまりケスターは、
ビショップやランシエールのような芸術の自律性を擁護する論者を
批判する一方で、自らの主張においても自律的な芸術が日常生活と
は異なる認識をもたらすものであることを想定して、コラボレーテ
ィヴ・アートという概念の提起を行なっている。

1990年代以降の参加型アートは確かに、近代的な自律した芸術
概念をそのまま適用することはできない芸術実践を生み出している。
そしてブリオー、ビショップ、ケスターなどの論者は、その芸術実
践を捉えようとそれぞれに言説を生み出している。それぞれの言説
は芸術か社会かという観点の違いによって調停されることのない議
論を続けているように見えるが、それでもそこで共通しているのは、
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自律的な芸術の概念、日常生活や社会全般における行為やあり方と
は、何かしらの理由によって異なる芸術特有の実践や形式を前提と
していることである。そうであるならば、今日において実効性を持
ちうる制度としての芸術概念を、暫定的にではあれ、措定すること
が必要だと考えられる。

第三章　今日のアートにおける「生」

第一節　革命的契機としての「美学化」

ビショップのような芸術の自律性を擁護する論者だけではなく、
ケスターのように「社会的なもの」への考察を常に要求する論者に
おいても、その議論においては「自律的な領域としての芸術」の存
在が常に必要とされている（ビュルガーが『アヴァンギャルドの理論』で
描いた、アヴァンギャルドが逆説的に制度〈芸術〉の重要性を明らかにしたと

いう出来事を、ケスターの議論は反復している）。それゆえ必要なのは、
「芸術」と「社会」の両者を別々に論じた後に統合するような議論で
はなく、今日において有用な「芸術」の概念を再考することである。
それではそのような芸術概念とはいかなるものか。ここではその考
察の手がかりとして、ボリス・グロイスの議論を参照する。
本稿で取り上げたSEAとの関連で重要なグロイスのテキストの
一つが「アート・アクティヴィズムについて」だ。そこでグロイス
は、社会運動などと接近しつつあるコンテンポラリー・アートの一
動向を、「アート・アクティヴィズム」と呼んでいる。グロイスは、
従来のコンテンポラリー・アートがアート・ワールドのシステムや
そのシステムを成り立たせている政治的・社会的条件への批判を機
能としていたのに対し、アート・アクティヴィズムの大きな特徴は、
「アートのシステム内部ではなくむしろその外部、現実自体におい
て――アートを通じて変化をもたらそうとする 25」点にあるという。
この定義に従うのならばSEAもまた、グロイスのいうアート・アク
ティヴィズムに含まれるだろう。
アート・アクティヴィズムの実践者は、アクティヴィストが目指

すような社会を良くするという目標を持つ一方で、アーティストで



12
5

「
平
等
な
生
の
形
式
」
の
ト
ポ
ス

あり続けようとする。そしてそのことが、理論・政治・実践のあら
ゆる面で混乱が生まれる要因になっているとグロイスは言う。さら
にグロイスによれば、社会改革という目標がアートの名の下に試み
られる時、その試みは必然的に失敗する。それゆえ「アートが有用
性に欠け、またそれゆえに道徳的、政治的に悪しきものだとする批
判は 26」、古くから存在しており、それは時としてアーティストにア
ートの全面的な放棄という行動を起こさせてきた。しかし昨今のア
ート・アクティヴィズムは、アートの有用化を目指すものでありそ
れゆえに「歴史的にみてあたらしい立場である 27」という。
このような新しい立場の出現においては、新しい理論的考察が必

要とされる。グロイスはその「理論的考察の主な目的とは、『美学
化』という語の正確な意味と政治的機能を分析することだ 28」と述
べている。そして分析を始めるにあたり、コンテンポラリー・アー
トの実践が「厳密な意味でのアート」と「デザイン」という二つの
異なる領域に分断されており、そのそれぞれが「美学化」の作用を
有しているという前提を示す。それでは「厳密な意味でのアート」
と「デザイン」の美学化とはそれぞれどのようなものか。グロイス
によれば、デザインの美学化はある対象を、「魅力的で、うっとりす
るような、訴求力あるものにすること」で、「有用性を向上させ拡大
することを目的としている 29」。一方で、「厳密な意味でのアート」
における美学化は、デザインによる美学化が現実の改善や魅力の強
化を行うのと対照的に、美学化の対象となったものの「応用可能性
と効率性の極端なまでの無効化を 30」、言い換えるならば対象の脱
機能化を行う。グロイスは後者のアートによる美学化はフランス革
命に由来するとしており、かつその作用が持つ革命の可能性、すな
わち政治的機能は今日でも有効であると考えている。どういうこと
か。
結論を言えば、グロイスはアートの美学化がもたらす脱機能化の

作用により、我々が日常的に内面化している発展や進歩を自明視す
る発想を拒絶することで、今日の芸術はその政治的機能を発揮する
と考えている。なぜならそのような拒絶により、特定の目的や結末
に向かって進もうとする意味や意図の運動から切り離されることで、
我々は資本主義的な競争原理から解放されうるからである。そして
この解放は同時に、競争に勝つために機能する個々人の能力や環境
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などの諸条件を、競争自体の拒絶によって脱機能化するものでもあ
る 31。

第二節　アート・ドキュメンテーションと「生」

前節で取り上げた「アート・アクティヴィズムについて」でグロ
イスは、目的や結末に向かおうとする運動を拒絶する芸術の作用に
ついて論じていた。一方で、芸術そのものを目的や結末を持たない
活動として論じたテキストに、「生政治時代の芸術」がある。このテ
キストでグロイスは度々「生」という言葉を用いている。そしてそ
の「生」は、「今日では芸術がまったく新しい状況において、生その
ものになろうとする 32」といった記述からも明らかなように、生き
物の生命といった意味ではない。星野は、「ここ〔「生政治時代の芸
術」〕でグロイスが『生』に与える定義はごく単純なものであり、同
時にいささか奇妙なもの」だと指摘したうえで、そこで意味されて
いる「『生』とは、〈そこに生がある〉という仕方でその存在が示さ
れ、観測されるときに、はじめて見いだされるもの」だとしている
33。そしてグロイスの議論においては芸術が、そのような「生」の
存在を他者の観測のもとに指し示す実践の範例として考えられてい
る 34。
このような芸術における「生」の奇妙な認識は、「生政治時代の芸

術」というテキストにおいて特にアート・ドキュメンテーションと
いう形式と結びつけて論じられている。アート・ドキュメンテーシ
ョンとは、「日常生活への複雑で多様な芸術的介入、入り組んで手間
のかかる議論と分析のプロセス、非日常的な生活環境の創出、さま
ざまな文化や環境における芸術の受容についての芸術的な探究、政
治的動機による芸術行為」などの、「活動それ自体が芸術であり、芸
術の実践にほかならない 35」活動を記録し、指し示すための形式だ
とされている。そしてそのような「アート・ドキュメンテーション
が芸術形式として成立可能になったのは、生そのものが技術的、芸
術的な造形の対象となった、今日の生政治時代の状況下においての
み」であり、このような「まったく新しい状況において」芸術は「生
そのものになろうとする 36」という。
「生政治時代の芸術」において、「生」を巡る議論は上述のような
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思弁的な内容にとどまっており、明確な定義を見出すことは難しい。
しかし、「生とは本質的に純粋な活動であり、何らかの最終結果に至
るものではない 37」といった記述を踏まえると、グロイスにおける
生は、目的や結末を持たない持続的な活動として考えられていると
言える。そして今日の芸術は、そのような活動を示す範例として考
えられている。
前節での議論と併せて、グロイスは芸術に対して特定の目的や結

末からの解放という政治的作用を見出していること、そしてその芸
術観は「生」の主題とも関連するものであることを示した。このよ
うなグロイスの議論を、第二章の末尾で提示した課題への一つの応
答として解釈するためには、グロイスが今日の芸術の自律性をどの
ように考えているのかを明らかにする必要がある。そしてグロイス
の芸術の自律性をめぐる議論が展開されているのが、「平等な美学
的権利」というテキストだ。

第三節　「平等な生の形式」のトポス

芸術の自律性に関しては、社会的作用を重視する論者からの批判
や、作品の価値判断がアートマーケットでの評価と結びつくことが
多いことから、すでにそのような自律性は失効していると主張され
ることも多い。しかしそのような状況においてもグロイスは、「芸
術の自律性について論じることができるし、まさしく芸術は自律し
た抵抗力をもっているのだ 38」と明言する。
グロイスによれば芸術の自律性とは、「内在的で純粋に美学的な

価値判断がいかなる意味でも不在であることによってこそ」保証さ
れるものであり、芸術固有の領域はこのような価値判断の欠如によ
って「いかなる美学的な価値判断をも拒否することをもって、生み
出される」。そして芸術の自律性を認めることは、趣味嗜好に関す
る「いかなるヒエラルキーも撤廃し、すべての芸術作品に平等な美
学的権利を付与する体制を打ち立てることを意味する 39」としてい
る。ここからグロイスはさらに、芸術による抵抗の可能性について
の議論を進める。
上記のようにすべての芸術作品が根源的に美学的平等性を保有す

るという前提は、あくまで思弁的な理想として想定されている 40。
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しかしだからといって、それは空虚なものとはみなされていない。
むしろグロイスの議論においては、現実には様々な形式と諸々のメ
ディウムの間で美学的な承認に関して不平等な状況が存在するから
こそ、理念としての美学的平等性が要請されるとしている。そうす
ることで、芸術作品にまつわる「すべての価値判断や取捨選択は、
芸術の自律した領域に対して他律的な介入が行われた結果として、
つまり外部の力や権力による抑圧の結果として 41」捉えることが可
能になり、そのような「社会的、文化的、政治的または経済的に強
制される価値のヒエラルキーを批判することによって、芸術は、そ
の真の自律性を保証するものとして、美学的平等性を確言するの 

だ 42」としている。
ラディカルな平等性を主張するグロイスの議論は、一見すると芸

術の良し悪しに関する判断も無化するものに思われる。しかし、こ
の平等性は良し悪しの差異を抹消するものではないとグロイスは述
べている。上記のような前提においても「良

グッド・アート

い芸術」の定義は可能
であり、それは「実際の不平等な状況において、あらゆるイメージ
の形式的平等性を確証する作品 43」だという。前節での「生」に関
する議論をここで思い起こせば、グロイスのいう「良い芸術」とは、
あらゆる芸術の示す「生」に平等な美学的権利を与えるものだと考
えることもできる。
このような議論を展開するにあたりグロイスが言及するアーティ

ストや作品は、いわゆるリレーショナル・アートやSEAの文脈で頻
繁に言及されるものではない。それゆえ、第一章で扱った「関係性
の美学」を巡る論争の中に、直接グロイスの議論を位置付けること
は困難であろう。しかし一方でグロイスの議論は、度重なる20世
紀のアヴァンギャルドへの言及や、社会的・政治的目的を伴った芸
術実践への言及など、「関係性の美学」に関する議論の論者とも共通
する点を持っており、かつそれらの議論において等閑にされている、
今日における芸術概念の再考を通した芸術の社会・政治的作用を論
じうるものである。またグロイスの芸術と「生」を巡る議論は、ア
ヴァンギャルドに対する分析の道具立てとして提出されたビュルガ
ーの「芸術と生活実践の止揚」という概念を、今日のリレーショナ
ル・アートやSEAの分析に応用する可能性を開くものでもある。あ
るいはより直接的に、例えばグロイスの「良い芸術」に関する議論
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を踏まえて、SEAの評価軸として、その実践において、現実の社会
では果たし得ないような平等の形式をいかに成り立たせているか、
という基準を示すこともできるだろう。よってグロイスの芸術と
「生」に関する議論は、20世紀以降のアヴァンギャルドを巡る議論
に位置付けうると同時に、「関係性の美学」を巡る議論に対して新た
な視座をもたらすものとして考えることができる。

結論

1990年代以降、コンテンポラリー・アートの領域では「関係性の
美学」を中心に芸術と社会の関係をめぐって盛んに論争が行われた。
しかし、政治的な傾向を持つ芸術実践は1990年代以前にも存在し
ており、芸術と社会の関係を考察する上では20世紀のアヴァンギ
ャルドを参照する必要がある。そして、芸術と社会を巡る今日の議
論に示唆を与える言説の一つとして、ビュルガーが歴史的アヴァン
ギャルドに起源を見出した「芸術と生活実践の止揚」がある。この
「芸術と生活実践の止揚」は、戦後アメリカの特に社会運動と接近し
た芸術実践において実現されていた。そしてその水脈が「関係性の
美学」を巡る議論で見失われていることは、今日の実験的な試みが
依拠しうる自律的な「芸術」概念が不在であることを示している。
そのような状況において、自律的な「芸術」概念を再定義し、かつ
その自律性による社会政治的な作用を主張するグロイスの議論は、
芸術と社会の関係を巡る今日の議論に新たな視座をもたらすものと
して考えることができる。
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